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Resumo: O presente artigo visa analisar o contexto estético, o estilo e as relagdes de intertextualidade
musical do Glria da Missa a duas vozes de Alberto Nepomuceno (1864-1920). Verifica-se que a
estruturagao utilizada pelo compositor no que tange ao plano harmonico, a textura musical, as relagoes
tematicas e aos andamentos, reproduz um especifico modelo formal convencional do repertério sacro
elaborado no contexto do movimento cecilianista em geral, e particularmente a forma musical

encontrada no Gloria da Missa Te Deum landanus de Lorenzo Perosi (1872-1956).
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Abstract: This article aims to analyze the aesthetic context, style, and musical intertextual relationships
of the Gloria in Alberto Nepomuceno’s Mass in two vouces. 1t is verified that the structuration used by the
composet, in what concerns harmonic structure, musical texture, thematic relationships and tempos,
reproduces a specific and conventional formal model of the sacred cecilian repertory, in general, and,

specifically, the musical form of the Gloria in Perosi’s Missa Te Deum landanius.
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o repertorio sacro de Alberto Nepomuceno (1864-1920), comumente considerado um dos

expoentes da musica brasileira no final do século XIX e inicio do século XX, a obra de

maior envergadura é certamente a sua Missa, chamada Missa duabus vocibus aequalibus quan in
honorem Virginis Immacnlatae concinnavit et Eminentissimo Domino Cardinali Arcoverde dicavit'. Foi dedicada
pelo compositor ao entao Cardeal Arcebispo do Rio de Janeiro, Dom Joaquim Arcoverde de
Albuquerque Cavalcanti (1850-1930), por ocasiao do seu Jubileu Episcopal (vinte e cinco anos de
Episcopado), o qual foi celebrado com uma Missa Pontifical na Catedral do Rio de Janeiro em 26 de
outubro de 1915, ocasido esta em que se executou a referida obra de Nepomuceno.*

Em termos gerais, a Missa de Alberto Nepomuceno alinha-se claramente aos ideais estéticos que
predominavam no ambiente eclesiastico da época. Com efeito, sob os pontificados de Leao XIII (1878-
1903) e S. Pio X (1903-1914), tém-se alguns importantes documentos da Igreja Catdlica dedicados a
regulamentacdo da musica sacra no sentido de um retorno ao canto gregoriano e a polifonia antiga.
Concomitante a isto, hi o movimento, ja entdo bastante institucionalizado, do chamado Cecilianisma’,

que se dedicava a propagar uma musica litirgica em conformidade com a indole sagrada dos rituais

3 “Missa a duas vozes iguais composta em honra da Virgem Imaculada e dedicada ao St. Eminentissimo Cardeal Arcoverde”.
4+ “Assumiu as propor¢des de uma verdadeira apoteose a festa ontem celebrada nesta cidade em sinal de regozijo pela data do
jubileu episcopal de D. Joaquim Arcoverde. A populagio catélica deste arcebispado, apesar de ser um dia util, representada
pelo que de melhor possui a nossa sociedade, afluiu em massa a levar a seu amado pai espiritual e pastor o preito de sua
homenagem. [...| Com todo o imponente cerimonial litirgico do rito catélico, celebrou-se na catedral a solene missa cantada,
oficiando pontificalmente Sua Eminéncia [...]. O vasto templo regurgitava de fiéis, estando completamente cheias a nave e
tribunas. A Schola Cantorum Santa Cecilia, dando desempenho as partes musical e coral, apresentou magnifico conjunto,
executando, sob a regéncia de seu diretor, conego Alpheu Lopes de Aradjo, um magnifico programa assim organizado:
Preliidio, do maestro Francisco Braga; hino Ece Sacerdos, de Homero Barreto; Andante, de Henrique Oswald; Missa, do
maestro Alberto Nepomuceno, que a comp0s especialmente para a solenidade do Jubileu e ofereceu ao Exmo. cardeal;
Ofertdrio, de Arnaud de Gouvela, e Elevagio, de Glauco Velasquez.” (O Paiz, Rio de Janeiro, 27/10/1915, gtifo nosso).

> “Um movimento do século XIX, centrado na Alemanha, objetivando a reforma da musica sacra Catdlica. Reagindo ao
liberalismo do Iluminismo, os Cecilianistas visavam restaurar o sentimento religioso tradicional e a autoridade da Igreja.
Consideravam ‘verdadeira e auténtica musica sacra’ como sendo aquela que ¢ subordinada a liturgia, e a inteligibilidade das
palavras e da musica como sendo mais importantes que a individualidade artistica.” (GMEINWIESER, 2001, traducio
Nnossa)



TEIXEIRA, Thiago Plaga. O Gloria de Nepomuceno e o modelo formal cecilianista. Revista Vortex, Curitiba, v.6, n.1, 2018, p.1-35

catdlicos, resgatando-se ao mesmo tempo a tradicdo do cantochio medieval e da musica sacra
polifonica de G. P. Palestrina (1525-1594). Alberto Nepomuceno teve contato direto com tais propostas
restauradoras tanto no seu periodo de formacao europeia, sobretudo na Schola Cantorum de Vincent
d’Indy (1851-1931), em Paris, como também na sua ativa participagdo no processo de regulamentagao
da musica sacra no Rio de Janeiro e no resgate da obra do Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-
1830).°

No presente artigo dedicamo-nos a analise especifica do Gloria da Missa de Nepomuceno, o qual,
juntamente com o Credo, constitui a maior unidade funcional da Missa catdlica enquanto forma musical.
Procuramos identificar seus tragos estilisticos em relagao a estética promovida pelos documentos
eclesiasticos e pelo movimento cecilianista. Para tanto, trataremos dos seguintes pontos:

1) Origem, estrutura e funcao liturgica do Gloria dentro da liturgia catolica e seu desenvolvimento
enquanto formal musical;

2) O Gloria da Missa de Alberto Nepomuceno no que tange ao seu estilo, a sua estruturagao
formal e as relacGes de intertextualidade musical.

Para a analise musical propriamente dita utilizaremos a abordagem tanto estlistica como
intertextual. Para a analise estilistica as referéncias utilizadas sao alguns conceitos de L. Meyer, enquanto
que para as categorias de intertextualidade musical empregamos a classificagio proposta por O.
Corrado.

Segundo Meyert, estilo é “uma replicagao de modelos, tanto no comportamento humano como nos
artefatos produzidos pelo homem, que resulta de uma série de escolhas realizadas dentro de um campo
de restri¢oes.” (1996:3, tradugdo nossa) Estas restrigies no ambito da musica podem ser de trés tipos: 1)
as leis, que seriam limitagdes de ordem fisica ou psicoldgica, referindo-se aos principios que governam
no homem a prépria percepcao e cognicao dos padrées musicais; 2) as regras, que seriam intraculturais,
referindo-se a gama de materiais permitidos dentro de um estilo (ex: alturas sonoras possiveis, divisdes
de duragao, timbres, tipos de articulacdo etc.); e 3) as estratégias, que seriam as escolhas composicionais
feitas dentro do ambito das possibilidades estabelecidas pelas regras do estilo em questao. (MEYER,
1996:10-13) Finalmente, conforme as regras ou estratégias definam o estilo de um grupo de
compositores, de um compositor individual ou de uma composicao especifica, tem-se, entio, a triplice
divisao proposta por Meyer: 1) dialeto, 2) idioma e 3) estilo intraopus. (1996: 20-22)

A analise estilistica visaria, portanto, “descrever os padroes replicados em algum grupo de obras,
descobrir e formular as regras e estratégias que sao a base para tais padrdes, e explicar, a luz de tais
restri¢cOes, como as caracteristicas descritas relacionam-se entre si.” (MEYER, 1996: 38, traducao nossa)

Trata-se, basicamente, de explicitar as restricGes que governam as escolhas feitas por um compositor

¢ Cf. GOLDBERG, 2006.
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(ou grupo de compositores) dentro de uma gama determinada de obras musicais. (1996: 36-37)

O termo intertextualidade, por sua vez, foi cunhado pela critica literaria Jalia Kristeva (1941-) e
abrange todo o ambito de possiveis relagdes de semelhanca entre textos distintos, desde o empréstimo
até o compartilhamento de estilos. Denota uma abordagem do texto nido enquanto entidade
independente, mas sim como resposta a outros textos preexistentes. Esta visdo foi transposta para o
campo da musica por volta dos anos 80 do século XX com o intuito de superar os limites da nogao de
empréstimo e direcionar-se para uma compreensao mais ampla da obra musical. (BURKHOLDER,
2001)

A partir desta concepgao de intertextualidade musical como conjunto de relagdes demonstraveis
no interior de um dado texto as quais o aproximam a outros textos do mesmo autor ou a modelos
literarios aos quais pode fazer referéncia, Corrado distingue varias categorias de relagdes intertextuais:

(1) Citagio de materiais geradores ou de esquemas formais (ex: missas ou motetos medievais
construidos a partir de um cantus firmus) (1992: 34-35).

(2) Citagao estilistica, falsa citagdo ou citagao sintética: reconstituicio de gestos formais e
expressivos dominantes de um estilo, mas sem referéncia a uma obra em particular, com diferentes
graus de fidelidade (ex: parddia estilistica, pastiche, neoclassicismo do inicio do século XX etc.) (1992:
35-30).

(3) Citagao textual: incorporagao de materiais tematicos reconheciveis (melodias ou complexos
polifénicos) tomados de uma determinada obra preexistente, podendo ser: (a) uma autocitacio (ex:
aproveitamento que um compositor realiza de material tematico de outras obras suas); (b) uma
transcrigdo criativa (ex: elaboracdo de nova obra a partir da transcri¢ao explicita de uma obra preexistente);
(c) um empréstimo temdtico (ex: utilizagdo de um tema alheio que serve de ponto de partida para
elaboragoes de carater original); ou (d) uma citagio com intengao referencial (ex: utilizagao de fragmentos de
obras de repertério folclorico ou popular com intengao evocativa de determinada cultura) (1992: 36-
40).

Assim, pois, procuraremos compreender os antecedentes da obra de Nepomuceno, isto é, o
contexto histérico e estético em que esta inserida, e, em seguida, analisar o Gloria de Nepomuceno
principalmente sob o ponto de vista da forma musical. Em seguida, procuraremos identificar os tipos de

citacao na pega de Nepomuceno: cfagao de materiais geradores, estilistica ou textual.
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1. ANTECEDENTES: O Gloria na liturgia e enquanto forma musical

Quando se trata de uma Missa cantada’, apés o Kyre, em que se implora a Deus a sua
misericérdia, o sacerdote, cheio de confianga de té-la recebido, vai ao meio do altar e entoa com jabilo
o Gloria in excelsis Deo [Gloria a Deus nas alturas|, estendendo os bragos para comecar e os juntando em
seguida. (GUERANGER, 2010:32; REUS, 1944: 233) O Missal Romano, em sua edi¢ao de 1962, prevé
sete melodias diferentes para a entoagao do Gloria pelo sacerdote (Fig. 1), cada uma das quais
correspondendo a um diferente Ordinario do repertério de canto gregoriano e a diferentes tempos do
ano litargico catolico. O coro inicia o canto do Gloria apos a primeira frase cantada pelo celebrante, que,

por sua vez, recita em voz baixa o mesmo texto que ¢ cantado pelo coro.

Tempore paschali

Missa I
v H
G 16- ri- a in ex-cél-sis De- o.

Fig. 1 — Exemplo de melodia gregoriana para entoac¢do do Gloria. Fonte: MISSALE ROMANUM (1962: 217)

O Gloria da Missa ¢ também chamado de Doxvlogia maior ou de Hymmus angelicus e é encontrado,
com algumas modificagdes, em todas as Liturgias cristds desde aproximadamente o século III. Em
Roma era cantado na Missa de Natal ja antes do século VI e até o século XI era reservado aos bispos,
sendo a partir de entdo concedido que os simples sacerdotes também o cantassem. Foi inserida na
liturgia romana pelo Papa Simaco (498-514) e juntamente com o Te decet laus da liturgia monastica e o Te
Deum sio os tnicos trés hinos em prosa que sobreviveram na liturgia ocidental. Por ser um hino de
jabilo, o Gloria é omitido nas missas de Reguierz, nas férias e nos tempos de peniténcia. O texto atual do
Missal é do século IX e inicia-se com as palavras que os pastores de Belém ouviram dos anjos na noite
de Natal. As demais palavras sio uma espécie de comentario ou glosa da frase inicial. A primeira parte
proclama a gléria de Deus Pai todo-poderoso; a segunda exalta o Filho tnico, Cordeiro de Deus que
tira os pecados do mundo; e a terceira ainda louva a Cristo, unico santo e Senhor unico, com o Espirito
Santo na gléria do Pai (Quadro 1). (REUS, 1944: 233; BOULENGER, 1927: 286; ASENSIO, 2016:
248)

7 A Missa ¢ dita “cantada” quando o celebrante canta as partes que lhe correspondem no Missal. E dita “solene” quando é
uma Missa “cantada” com ministros sacros, isto é, quando o Sacerdote ¢ assistido por Didcono e Sub-Diicono. (REUS,
1950: 267)
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1 Gloéria in excélsis Deo. Gloria a Deus nas alturas.

2 Et in terra pax hominibus bonz E na terra paz aos homens de boa
voluntatis. vontade.

3 Laudamus te. Nobs Vos louvamos,

4 Benedicimus te. Vos bendizemos,

5  Adoriamus te. Vos adoramos,

6  Glorificamus te. Vos glorificamos,

7 Gratias agimus tibi propter magnam Vos damos gragas, por amor da vossa
glériam tuam. imensa gloria,

8  Domine Deus, Rex ceeléstis, Deus Senhor Deus, Rei dos céus, Deus Pai
Pater omnipotens. onipotente!

9  Doémine Fili unigénite, Jesu Christe. Senhor, Filho unigénito, Jesus Cristo!

10  Démine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.  Senhor Deus, Cordeiro de Deus,

Filho do Pail

11 Qui tollis peccita mundi, miserére Vs, que tirais os pecados do mundo,
nobis. tende misericordia de nés!

12 Qui tollis peccata mundi, suscipe Vs, que tirais os pecados do mundo,
deprecatiénem nostram. recebei a nossa saplical

13 Qui sedes ad déxteram Patris, miserére Vs, que estais sentado a direita do
nobis. Pai, tende misericérdia de nos!

14  Quéniam tu solus Sanctus. Tu solus Porque s6 Vos sois o Santo, s6 Vos
Doéminus. sois o Senhor,

15 Tu solus Altissimus, Jesu Christe. s6 Vos sois o Altissimo, Jesus Cristo!

16 Cum Sancto Spiritu, in gléria Dei Com o Espirito Santo, na gléria de
Patris. Deus Pai.
Amen. Amém.

Quadro 1 — Texto latino e tradugdo portuguesa do Gloria. Fonte: LEFEBVRE (1956)

O Gloria é constituido, portanto, por dezesseis versiculos que formam um texto em prosa e ao
qual a liturgia, em sua forma mais solene, exige algum tipo de estrutura musical. Desde os primeiros
cantos gregorianos na Idade Média até as grandes formas musicais do século XIX, varias foram as
solu¢oes formais encontradas pelos compositores.

Os manuscritos medievais de cantochio indicam uma grande variedade de estilos melédicos para
o Gloria da Missa, desde versdes muito simples até outras mais adornadas, ainda que sem atingir-se um
grande desenvolvimento melismatico. Provavelmente, desde cedo as melodias do Gloria eram destinadas
aos grupos de cantores, Schola cantorum, e nao a assembleia de fiéis. (ASENSIO, 2016: 248) Na edigao de

cantos gregorianos oficialmente utilizada na Igreja Catdlica, a saber, a edi¢do Vaticana, constam 19
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melodias diferentes para o Gloria, sendo quinze correspondentes a numera¢ao do Kyriale (Missas 1 a
XV) e outros quatro ad libitum. A forma musical nestes Glorias é bastante variavel. Encontram-se
exemplares de um estilo quase recitativo, tais como o Gloria more ambrosiano, que é simplesmente um
recitativo em L4 com cadéncias em Sol nos finais de frase, ou também os Glorias ad libitum 11 e 111, nos
quais se identifica a nota recitativa de Ré com suas ornamentagdes caracteristicas. Ha também o uso
recorrente ao longo das diferentes frases de um mesmo motivo melddico, tal como o motivo Do-Ré-Mi
no Gloria X111 (Fig. 2). H4, em outros casos, o uso de uma mesma férmula melddica repetida ao longo
de praticamente todo o Gloria com as devidas adaptagdes ao texto, tal como ocorre no Gloria XV
(entoagao Mi-Sol-La; recitagao: La; cadéncia: La-Sol-Mi). Finalmente, ha os Glorias gregorianos com
maior complexidade melédica e ordenamento modal, tais como os Glrias V e VIII, além daqueles
historicamente mais recentes cujas melodias sio de carater mais livre, com a presen¢a ou niao de

motivos que tematizem a composi¢ao, como o Gloria IV. (ASENSIO, 2016: 250-252)
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Fig. 2 — Canto gregoriano: inicio do Gloria XI11. Fonte: LIBER USUALIS (1961: 51)

Na polifonia sacra renascentista de G. P. Palestrina, por sua vez, a Missa enquanto forma musical
caracterizava-se pelo tratamento de todas as partes do Ordinario a partir sempre de uma base tematica
pressuposta (uma melodia gregoriana, uma can¢ao ou uma melodia original). Sobre as frases do tema
musical o compositor elaborava os diferentes trechos em forma de motetos, desenvolvendo o cantus
firmus de maneira sempre nova. No caso especifico do Gloria, dada a extensio do texto, requeria-se uma
repeticdo do cantus firmus ou a alternancia de episoédios tematicos com outros livres, cabendo ao
compositor a escolha de como realizar as repetigoes e os elementos intermediarios. (BAS, 1957: 141-

143)

Era comum na missa palestriniana que fossem evitadas quanto possivel as vocalizagdes e as
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repeticOes de palavras, procedimentos estes que tendiam a prolongar ainda mais a pega. Dai resulta que
o Gloria polifonico geralmente aproximava-se da declamagao silabica do texto e, em geral, evitavam-se
as repeticoes de palavras. (BAS, 1957: 145-146) Finalmente, para se imprimir certa variedade a
composi¢ao, era comum que 0s compositores empregassem ao longo do Gloria alteragdes de ritmo e
variacdes na textura vocal: “E evidente a intencdo dos compositores de dar vida a obra, seja com
mutagdes de ritmo (especialmente do binario ao ternario e vice-versa) ... ou seja mudando a disposi¢ao
das vozes, onde, por exemplo, em um Gloria a 4 vozes (SATB), empregavam algum versiculo a 3 vozes

(ex: 2 Sopranos e Contralto).” (BAS, 1957: 146, tradugao nossa)
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Fig. 3 — Palestrina: inicio do Gloria da Missa Iste Confessor. Fonte: BAS (1957: 144)

Ainda que o modelo polifénico renascentista tenha se mantido em uso na chamada prima pratica
ou stille antico nos séculos XVII e XVIII, a influéncia da musica profana, sobretudo operistica, sobre a
musica sacra conduziu a que o Gloria tivesse seus diferentes versiculos adaptados a pegas musicais de
carater independente, perdendo-se, assim, o carater organico e uno encontrado nos Glrias do antigo
cantochdo e na polifonia classica. Assim, por exemplo, ¢ comum no Classicismo do século XVIII que
alguns versiculos do Gloria sejam musicados pelos compositores como arias para solistas, duetos etc. A
titulo de exemplo, pode-se citar o Gloria da Missa pastoril para a noite de Natal do Pe. José Mauricio Nunes
Garcia, na qual o primeiro versiculo, Gloria in excelsis Deo, é um festivo trecho coral homofonico,
enquanto que o seu complemento E7 in terra pax hominibus bonae voluntatis é reservado a um solo de

Baritono, apds o qual repete-se o trecho coral, constituindo uma pequena forma A-B-A em D6 maior.
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Os versiculos Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te constituem uma aria para solo de
Soprano, com a tipica escrita operistica. Em Gratias agimus tibi retoma-se a escrita coral homofénica, em
andamento tranquilo, alternado com trecho de maior animagao em Domine Deus, configurando nova
forma A-B-A (D6 maior). No versiculo Qui tollis peccata mundi tem-se uma aria para Contralto (Mi
bemol maior). Em Quoniam tu solus sanctus tem-se solo de Soprano com trio de Baixos (Fa maior). O
Gloria encerra-se com novo trecho festivo para Coro homofénico (D6 maior). Este modelo formal,
longe de ser exclusivo ao compositor brasileiro, é um esquema facilmente encontrado também nas
grandes Missas de W. A. Mozart (1756-1791) e J. Haydn (1732-1809).

Ao longo do século XIX, no contexto do Cecilianismo e dos documentos eclesiasticos, tem-se uma
postura de rechago a este carater concertante e teatral dado as pegas musicais litdrgicas. Assim, por
exemplo, em 21 de setembro de 1884 tem-se um Regulamento para Miisica Sacra, publicado pela Sagrada
Congregacdo dos Ritos e aprovado pelo Papa Ledo XIII (1878-1903), e em tal documento ha uma

referéncia explicita a segmenta¢ao comumente feita aos textos litdrgicos:

ART. 5. E severamente proibida na Igreja qualquer musica vocal composta sobre motivos de
reminiscéncia teatral e profana, ou que sejam feitas com formas muito leves e suaves, tais como
a Cavalette ¢ a Cavatine, os Recitativos a modo teatral etc.; permite-se, contudo, os solistas, os
duetos, os tercetos, se, entretanto, de carater melddico sacro e relacionados ao conjunto da
composigao.

ART. 6. E proibida toda musica na qual as palavras do texto sagrado sejam, mesmo
minimamente, omitidas, transportadas, interrompidas, muito repetidas ou pouco inteligiveis.
ART. 7. E proibido dividir-se em partes absolutamente individuais os versos do texto sagrado
do Kyrie, Gloria, Credo etc., em detrimento do conjunto, assim como também omitir ou
precipitar o canto de alguma parte da Liturgia, como as respostas ao Celebrante, o Introito, a
Sequéncia, o Sanctus, o Benedictus, Agnus Dei na Missa, e os Salmos, as Antifonas, Hinos, o
Magnificat nas Vésperas. (apud ROMITA, 1947: 284, tradugdo nossa)

Dez anos depois desse primeiro regulamento, a mesma Sagrada Congregacao dos Ritos publica
em 21 de julho de 1894 um novo documento procurando remover as dificuldades ainda existentes para
uma plena dignificagao da musica litdrgica executada nas igrejas. Neste novo decreto, também aprovado
pelo Papa Ledo XIII, encontram-se novamente normas gerais para a musica sacra e instrugoes para se
promover o estudo da musica e remover abusos. Tal como no documento anterior, aqui também se
proibe a musica vocal com temas profanos e teatrais, assim como as deturpag¢oes do texto sagrado ou as
repeticdes inconvenientes: “E proibido dividir-se em partes isoladas aqueles versos que estio
necessariamente unidos entre si.”” (apud ROMITA, 1947: 288, traducao nossa)

O principal e mais influente documento da Igreja Catdlica em matéria de musica sacra foi,
contudo, o Motu Proprio Tra le sollecitudini do Papa Sao Pio X, de 22 de novembro de 1903, documento
este que o proprio Papa definiu como sendo um “cédigo juridico de Musica Sacra”. Nos itens 10 e 11
do texto ha nova referéncia explicita a necessidade de se conservar a unidade formal na musica

empregada nos textos litargicos:
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10. As varias partes da Missa e Oficio devem conservar, até musicalmente, a forma que a
tradigdo eclesiastica lhes deu, e que se encontra admiravelmente expressada no canto
gregoriano. E, pois, diverso o modo de compor um Intréito, um Gradual, uma Antifona, um
Salmo, um Hino, um Gléria in excelsis, etc.

11. Observem-se, em particular, as normas seguintes:

O Kjyrie, o Gléria, o Credo, etc., da Missa, devem conservar a unidade de composi¢io propria
do texto. Por conseguinte, nio ¢ licito compo-las como pecas separadas, de modo que, cada
uma destas forme uma composi¢io musical tio completa que possa separar-se das restantes e
ser substituida por outra.

A partir de tais restri¢oes e alinhado a retomada da polifonia antiga de Palestrina, observa-se em
boa parte do repertério sacro deste periodo um retorno a antiga forma organica do Gloria, ainda que
agora sob um plano de relacbes fonais bem definidas. Esta forma moderna de se conferir unidade
estrutural ao referido texto liturgico é descrito minuciosamente por Bas em seu tratado de formas
musicais e é facilmente verificado no amplo repertorio produzido por compositores influenciados pelos
ideais cecilianistas. Primeiramente, Bas apresenta a divisao dos versiculos do Gloria em guatro grupos

distintos:

Para o Gloria, encontrar uma forma corretamente concebida e reconhecivel, nio é facil.
Mencionam-se, seguidamente, dois esquemas, com a intencdo de que eles signifiquem uma
incitacdo a obter outros e, talvez, melhores:

A: Et in terra pax bominibus bonae voluntatis. Landamus te. Benedicimus te. Adoramus te. Glorificamus te.
B: Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. Domine Deus, Rex caelestis, Dens Pater omnipotens.
Domine Fili unigenite, Jesu Christe. Domine Deus, agnus Dei, Filius Patris.

C: Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. Qui
sedes ad dexteram Patris, niserere nobis.

A Quoniam tn solus sanctus. Tu solus Dominus. Tu solus Altissimus, Jesu Christe. Cum Sancto Spiritu, in
Gloria Dei Patris. Amen.

O texto, neste caso, esta dividido em 4 grupos de versiculos, cuja musica ¢ sempre distinta,
com exce¢io do ultimo grupo A, em que se volta a primeira parte A, adaptando-a ou
elaborando novos episddios sobre os mesmos temas. (BAS, 1944: 149, tradugio nossa)

Em seguida, explica mais detalhadamente como cada versiculo deve ser diferenciado dentro de

cada um dos quatro grupos:

Do que foi exposto, observe-se como a composi¢io intetior de cada um dos quatro grupos é
distinta.

A: Existem duas partes: 1. E7 in terra pax hominibus bonae voluntatis. 11. Laudamus te etc. Partes que
poderiam ser: a primeira, um perfodo fechado, evidentemente tonal; a segunda um periodo
modulante que conduza firmemente ao segundo grupo de versiculos.

B: O texto estd composto de quatro versiculos, aos quais se podem corresponder quatro
periodos musicais de carater e de tons variados, mas diretamente contrastantes, constituindo
uma pequena forma a-b-c-a’, ou ainda a-a’-b-a”, ou ainda a-b-a’-b’ ou ainda a-b-c-b’
resumindo, qualquer forma, mas sempre orgénica.

C: Aqui existem trés versiculos que sugerem trés perfodos musicais, dispostos também de
maneira organica, p. ex.: a-b-a’, ou ainda a-a’-b etc.

A A parte final tem um texto evidentemente conclusivo, 2 modo de peroragio, de exaltagio a
qual ndo ¢ dificil adaptar a musica da primeira parte A, com base em um primeiro amplo
periodo compreendido entre Quoniam e Jesu Christe; ¢ de um segundo, no Cum Sancto Spiritn.
Talvez seria conveniente inverter a disposi¢io empregada no comego; isto é, comegar em

10
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Quoniam com o perfodo movido e modulante usado em Laudanus te etc., e terminando com o
periodo claramente tematico e tonal usado para Ef in terra pax. (BAS, 1944: 149-150, tradugio
Nnossa)

Finalmente, sugere Bas que um dos procedimentos empregados para a distingao dos grupos de
versiculos seja a alternancia de texturas, aumentando-se ou reduzindo-se o numero de vozes ou

contrastando trechos de solos e de Coro:

A usual alternincia de Solos e Coro, propria do canto litdrgico, pode ser relacionada com os
esquemas citados, aportando um importante elemento de variedade, que permite, por sua vez,
combinar com a modalidade dos grandes polifonistas: seja interrompendo a uniformidade de
trama ritmica, mediante a variacio espagada de compasso; seja aumentando ou diminuindo,
oportunamente, o numero de partes ou vozes, também no coro. Como consequéncia, origina
uma excelente fonte de contraste, a alterndncia entre versiculos homofénicos e polifénicos.
(BAS, 1944:150, traducido nossa)

Uma aplicagao ampla e constante deste tipo de estruturacdo musical do Gloria pode ser verificada
nas Missas de Lorenzo Perosi (1872-1956), Maestro Perpetuo do Coro da Capela Sistina desde o
pontificado de Leao XIII, influente compositor sacro de sua época e bastante ligado ao processo de
regulamentacdo da musica sacra catdlica. Via de regra as quatro se¢Oes sao claramente distintas por
meio de alteracoes na textura (Coro #utti e Solistas; homofonia e imitacdo), contrastes de dinamica e
alternancias entre compassos binarios e ternarios. A unidade é conferida por meio se um plano
claramente tonal: Tonica na 1* e na 4° parte e tonalidades vizinhas ou pontes modulatérias na 2* e na 3

parte. (Tabela 1%)

1* PARTE 2* PARTE 3* PARTE 4* PARTE

Etinterra... Gratias agimus ... Qui tollis ... Quoniam ...
Missa “Te Deum laudamus” | c. 1223 c.24a52 c.532a91 c.92a115
(Tenor, Baixo e Orgio) Coro Solistas, Coro Solistas, Coro Coro (homofonia,
1899 (homofonia) (homofonia, imitagdo) (homofonia), Solista imitacao)

Forte Forte Pianissimo, Forte Forte

Sim-RéM RéM —Sim Sim Sim

Compasso 4/4 | Compasso 4/4 Compasso 3/4 Compasso 4/4

Tab. 1 — Divisdo formal quadripartite dos Glorias de L. Perosi

8 Restringimo-nos a analise das Missas publicadas de Perosi. “Eis a lista completa das obras de Perosi que foram impressas
no catdlogo da Casa Ricordi (até 2005): La Passione di Cristo Secondo San Marco, La Risurrezione di Cristo, Missa
Cerviana, Missa da Requiem a 3 voci machili, Missa ‘Benedicamus Domino’, Missa Euchatristica, Missa Pontificalis, Missa
Secunda Pontificalis, Missa “Te Deum laudamus’. E ¢ isto. Dois oratérios e sete Missas. Menos que 4,5 horas de musica. |[...]
Evidentemente que hd outras editoras, sobretudo a Armelin (Padua), que publicaram suas obras menores. Mas sendo a Casa
Ricordi a soberana das casas editoriais da Italia, a brevidade da lista é ultrajante” (CIAMPA, 2006: 322; 353, tradugdo nossa).

11
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1* PARTE 2* PARTE 3* PARTE 4* PARTE
Etinterra... Gratias agimus ... Qui tollis ... Quoniam ...
Missa “Davidica” c.lals c.16a42 c.43a71 c.72292
(Trés vozes masculinas e | Coro Solistas Coro (homofonia, Coro (homofonia)
Orgio) (homofonia) Piano vozes alternadas) Forte, Fortissimo
1894 Megzo-Forte, Forte, | FaM —Rém — Sol M | Piano, Pianissimo, Piano | FaM
Piano, Mezzo- Compasso 4/4 Do M Compasso 4/4
Forte, Forte Compasso 4/4
FaM
Compasso 4/4
Missa “Pontificalis” c.la2l c.2la6l c. 622106 c. 107 a 167
(Soprano, Tenor, Barftono e | Coro Solistas (imitagdo, Coro (imita¢ao, voz Coro (imita¢ao, voz
Orgio) (homofonia, homofonia, voz isolada, homofonia) isolada, homofonia
1896 vozes alternadas) | isolada), Coro Ré m Ré M
Rém—-RéM (homofonia), Solistas Compasso 3/2 Compasso 2/2
Compassos 3/2 | (imitagdo vozes Introducio Introducio
e final 2/2 isolada) instrumental e final instrumental
Introducio RéM com a mesma (repeti¢io da
instrumental Compasso 2/2 Introducio introdugio da 2*
(Fig. 4) Introducio instrumental do Gloria | parte)
instrumental (Fig. 5) (Fig. 6) * Cum Sancto Spiritn
... em forma de
Fuga (Fig. 7)
Missa “Secunda Pontificalis” | ¢. 1 a 27 c.282a59 c. 602104 c. 105 a 165
(Contralto, Tenor, Baixo e | Coro (voz Coro (homofonia, Solistas (vozes Coro (homofonia,
Orgio) isolada, imitacao) isoladas), Coro imitacao)
1906 homofonia, Mi M (homofonia, vozes Mi M
imitagao) Piano, Forte alternadas, imitacio) Compasso 4/4 ¢
MiM Compasso 4/4 Mim 3/4
Forte Encerramento Compasso 4/4 * Cum Sancto Spiritn
Compasso 4/4 instrumental Piano, Pianissinwo ... em forma de
Encerramento Compasso 3/4 Fuga
instrumental (Adagio)

Tab. 1 (cont.) — Divisido formal quadripartite dos Ghrias de L. Perosi
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1* PARTE 2* PARTE 3* PARTE 4* PARTE
Etinterra... Gratias agimus ... Qui tollis ... Quoniam ...
Missa “Cerviana” (Tenor I, | c.1a22 c. 23250 c.51a71 c. 72101
Tenor 11, Baixo e Orgio) Coro Solistas (vozes Solistas (homofonia), | Coro (homofonia)
1898 (homofonia) alternadas), Coro Coro (homofonia, voz | D6 M —FaM
FaM (homofonia) isolada) Fortissimo, Forte-
Forte, Piano, Forte | Ré m —Fa M Fam Fortissimo
Compasso 4/4 Piano, Forte Piano, Fortissimo Pin Vivo, Maestoso
Vivo Compasso 4/4 Pii Adagio Compasso 4/4
Introdugio, Encerramento Compasso 4/4
interludio e instrumental
encerramento
instrumental
Missa “Eucharistica” c.1al6 c.16a51 c.52289 c. 902120
(Contralto, Tenor I, Tenor II, | Coro Solistas (vozes Coro (homofonia, Coro (voz isolada,
Baixo e Orgio) (homofonia, alternadas), Coro imitacao) homofonia,
1896 imitacao) (vozes alternadas, D6 m > Mi b maior imitacao)
Mi bemol M homofonia) (dominante) Mi bemol M
(dominante) Mi bemol M > Dé m | Pianissino, Forte Forte, Fortissimo
Vivo Piano Andante Con moto, V'ivo, Lento
Forte, Piano, Forte | Compasso 2/2 Compasso 3/2 Compasso 2/2
Compasso 2/2
Missa “Benedicamus | c. 1 a 30 c.31a72 c.73a118 c. 1192177
Domino” Coro Coro (unissonos, Solistas (vozes Coro (homofonia,
(Soprano, Contralto, Tenor, | (homofonia) homofonia) alternadas, homofonia | imita¢io)
Baixo e Orgio) Mi M Lam Lam Tempo I, In 2, Adagio
1900 Forte, Fortissimo, Lo stesso movimento, Pin Adagio (In4)
Mezzo-Forte, Piano | 1ivo, Moderato Compasso 3/4 Mi M
Con vita Compasso 4/4 Compasso 4/4
Compasso 4/4 Interlidio
Introducio instrumental
instrumental

Tab. 1 (cont.) — Divisido formal quadripartite dos Ghrias de L. Perosi
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Fig. 7 — Perosi: Gloria da Missa Pontificalis, inicio da 4* parte. Fonte: PEROSI (1899a).

Também se pode observar este modelo formal do Glsrza em obras de compositores que apenas
eventualmente aderiram aos ideais cecilianistas, tais como F Liszt (1811-1886) e A. Bruckner (1824-
1896).” A Missa Choralis de Franz Liszt (1811-1886), por exemplo, composta em 1865, ano em que o
compositor recebeu Ordens menores em Roma, denota um alinhamento a uma postura mais austera da
musica sacra, no sentido de afastar-se da musica religiosa sinfonica e aproximar-se da sonoridade do
canto gregoriano e da polifonia sacra antiga. A referida Missa é escrita para Coro a 4 vozes, sendo o
acompanhamento do ()rgéo simplesmente um dobramento das vozes. O Glria, especificamente,
apresenta a mesma supracitada divisao dos versiculos do texto litdrgico em quatro grupos, sendo os
pontos de articulagao claramente definidos por mudancas de andamento e de férmulas de compasso ou
pela textura coral. Indica-se ao inicio Animate. Alla breve, do c. 1 a 34 (Fig. 8), trecho em que predomina
uma sonoridade plena do Coro em estrita homofonia e breves trechos imitativos. O c. 35 ¢ vazio,
marcando um claro ponto de articulacdo, e do c. 36 ao 85, tem-se o segundo grupo de versiculos
(Gratias agimus tibi ...), trecho em que se nota um didlogo entre grupo de vozes e voz isolada, além do
uso continuo da sonoridade homofénica. Do c. 87 ao 113, tem-se o terceiro grupo de versiculos (Qwu:
tollis peccata munds ...), trecho que é delimitado pela mudanca de férmula de compasso (de 2/2 para 4/4),
pela mudanca de andamento (de Animato para Lento assai) e pela escrita musical, que se torna mais
proxima de um estilo recitativo, com predominio de graus conjuntos e indicagao de dinamica piano e
pianissimo (Fig. 9). No c. 114 retoma-se o Animate. Alla breve inicial em Quoniam tu solus Sanctus ..., e até o

Amen final volta-se a sonoridade estritamente homofénica e vigorosa do trecho inicial.

¢ Cf. GMEINWIESER, 2001.
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Animato. Alla breve.
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Fig. 8 — Liszt: Gloria da Missa Choralis, 1* parte. Fonte: LISZT (1918).
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Fig. 9 — Liszt: Gloria da Missa Choralis, 3* parte. Fonte: LISZT (1918).

2. ESTILO E INTERTEXTUALIDADE: O Gloria de Nepomuceno

O tratamento musical que Nepomuceno da ao texto litargico do Gloria, a partir de Ef in terra,
baseia-se na sucessao articulada de se¢des que se caracterizam por uma determinada textura, geralmente
valendo-se da oposi¢ao homofonia/imitacao e solista/#u#ti. Além do tipo de escrita, outros parametros
musicais reforcam a articulagdo das partes, sobretudo as mudangas de métrica, de andamento e a
condug¢iao harmonica.

Nos primeiros 4 compassos tem-se a introdugao de sabor gregoriano executada pelo 6rgio (Fig
10), o mesmo utilizado no Kyrig, no Credo e no Agnus Dei da Missa."’ Do compasso 5 ao 13 as duas vozes

cantam E7 in terra pax hominibus bonae voluntatis em dinamica forfe e em textura homofoénica, com o Ef in

10 Para andlise do tema introdutério e a influéncia do cantochio na sua constituicio melddica cf. TEIXEIRA, 2017.
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terra em unissono. O 6rgao praticamente dobra as vozes e complementa as triades, configurando uma
frase com clara conota¢ao harmonica dentro do ambito da tonalidade de Fa maior. O ritmo harmoénico
desta frase inicial é constituido por basicamente um acorde, em estado fundamental ou em primeira
inversao, a cada nota da linha vocal. Dos quinze acordes, o IV grau aparece cinco vezes; o V grau,
quatro vezes; o I grau, quatro vezes; e o ii grau, duas vezes, indicando o predominio de progressoes
harmonicas convencionais. Em termos fraseologicos, trata-se de uma estrutura binaria, com a primeira
frase do compasso 5 ao 9 e a segunda, do compasso 10 a 13, ambas se encerrando na dominante da
tonalidade (D6 maior). Na Voz 1 tem-se, inclusive, 0 mesmo tema melddico repetido nas duas frases
(Sib-Fa-Sol-La). Neste inicio do Gloria, Nepomuceno da expressao musical ao sentido de jubilo inerente
ao texto liturgico por meio da dinamica forfe, da textura homofonica e da explora¢ao dos acordes

diatonicos da relativa maior da tonalidade principal (Fig, 11).
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Fig. 11 — Nepomuceno: Gloria, c. 1 a 13. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).
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Do compasso 14 ao 31 ha a musica correspondente ao texto Laudamus te, benedicimus te, adoranius
te, glorificamus te. Trata-se de quatro exclamacbes de louvor as quais o compositor da um tratamento
diferente daquele dado a primeira frase. No compasso 14 indica-se um rallentando e no compasso
seguinte ha a dinamica piano acompanhada de uma mudanga de registro no 6rgao. No compasso 20, a
dinamica atinge um pranissimo, sendo seguida imediatamente por um c¢rescendo e pelo retorno ao Tempo 1
com dinamica forfe até o compasso 28. Quanto a textura, mantém-se a mesma escrita musical dos
primeiros 13 compassos, a saber, homofonia estrita com breves trechos em unissono. Diferentemente
da primeira frase, contudo, encontra-se agora uma condug¢ao harmoénica que explora algumas oposi¢des
de modo e relagdes tonais mais ricas que as da frase anterior. Em Jaudamus te, nos compassos 14 e 15,
permanece-se na tonica de Fa maior, mas nos dois compassos seguintes, em benedicinus te, Nepomuceno
insere o acorde de Ré menor (vi grau) conduzindo a D6 maior, gerando uma rapida tonicizagao na
dominante. Nos compassos 20 a 22 encontra-se um novo encadeamento em adoramus te (IV-ii-V7),
preparando a declamacdo de glorificamus te novamente com acordes diatonicos de Fa maior, mas
concluindo em Ré menor, numa espécie de cadéncia de engano. Nos compassos 29 a 31 ha um breve
trecho de 6rgio encaminhando-se ao acorde de D6 maior e preparando, assim, a frase seguinte.
Diferentemente dos 13 primeiros compassos, nos quais o ritmo harmoénico determinava-se por
mudanga de acordes em cada tempo, tem-se aqui, entre os compassos 14 a 28, uma mudanga do ritmo
harmonico para um acorde aproximadamente por compasso. Em termos fraseologicos, encontra-se
novamente uma estrutura binaria, com o primeiro periodo entre os compassos 14 a 22 (9 compassos) e

o segundo entre os compassos 25 a 28, antecedido e precedido por trechos instrumentais (Fig, 12).
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Fig. 12 — Nepomuceno: Gloria, c. 14 a 28. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).
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Do compasso 32 ao 48 tem-se duas frases musicais claramente definidas, sendo a primeira com o
texto Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuamy; e a segunda: Domine Deus Rex coelestis, Deus Pater
omnipotens. A primeira é reservada a um solista da Voz 2 e a segunda, a um solista da Voz 1. A dinamica
indicada para ambas as frases é piano e consta ainda a indicagao de ad /ibitum, resultando em um breve
trecho de carater mais livre, préximo a um tom declamatério. Harmonicamente, ha um plano
convencional: a primeira frase (compassos 32 a 40) em Fa maior conduzindo a dominante da
tonalidade; e a segunda frase (compassos 41 a 48) construida como uma tonicizagio da propria
dominante. A quase idéntica extensio das duas frases (9 e 8 compassos, respectivamente), aliada a
alternancia de vozes solistas que as executam e a0 mesmo motivo melddico inicial (nota repetida, 3*M
asc. e 4% asc. no compasso 32 e mesmo motivo invertido no compasso 41) revelam uma estrutura

pontualmente simétrica neste trecho. (Fig. 13)
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Fig. 13 — Nepomuceno: Gloria, c. 32 a 48. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

Entre os compassos 49 a 55 encontra-se uma breve frase em escrita homofonica sobre o texto
Domine Fili unigenite Jesu Christe, em dinamica piano e em seguida pianissimo. Harmonicamente ha uma
tonicizacdo na relativa menor (Ré menor), definida pelo encaminhamento a dominante (L4 maior) no
compasso 55. Apos a fermata, indica-se meno mosso e entre os compassos 56 e 65 tem-se uma frase de

textura contrapontistica com o texto Domine Dens Agnus Dei Filius Patris. As duas vozes alternam-se nos

19



TEIXEIRA, Thiago Plaga. O Gloria de Nepomuceno e o modelo formal cecilianista. Revista Vortex, Curitiba, v.6, n.1, 2018, p.1-35

compassos 56 a 60 na execucido do mesmo tema e entre os compassos 61 e 65 ha uma defasagem na
declamacio do texto, conferindo a esta frase um carater imitativo-polifonico. Entre os compassos 66 a
70 as duas vozes voltam a escrita homofonica, em estrito unissono. Esta alternancia entre polifonia e
unissono (compassos 56 a 70) esta inteiramente em Ré menor, ainda que Nepomuceno ora se utilize
tanto da sensfvel como do acorde menor do v grau, conferindo, assim, uma sonoridade semelhante a do
Kyrie da mesma Missa, no qual a escala de Ré menor é explorada tanto em seu aspecto modal como em

seu perfil marcadamente tonal (Fig, 14).
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Fig. 14 — Nepomuceno: Gloria, c. 49 a 70. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

Do compasso 71 ao 80 ha mais um trecho com duas frases para solistas (ad /ibitum) com uma
mudanca na férmula de compasso, de 3/4 para 4/4: a primeira na Voz 1, do compasso 71 ao 76, com o
texto Qui tollis peccata mundi miserere nobis em pranissimo; e a segunda na Voz 2, do compasso 77 a 80, com

o texto Qui tollis peccata mundi. Harmonicamente, a primeira frase encontra-se claramente em Ré menor
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com encaminhamento para a dominante (La maior) e a segunda encerra-se no VII grau (D6 maior),

conduzindo a Fa maior na frase seguinte. Melodicamente, estas duas frases solistas sao constituidas por
. . . . .

graus conjuntos, com exce¢ao de um salto de 3* menor no compasso 78, conferindo-se, assim, a este

trecho um carater declamatorio, quase recitativo (Fig. 15).
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Fig. 15 — Nepomuceno: Gloria, c. 71 a 80. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

Do compasso 81 a 92 volta-se ao ###i do Coro em dinamica forfe e com textura homofonica e
quase inteiramente em unissono. Do compasso 85 em diante, a dinamica ¢é reduzida a piano e a Voz 2
encerra o trecho com uma frase conduzindo novamente a dominante (L4 maior) de Ré menor. No
compasso 92, dltimo deste trecho, ha na parte do 6rgao uma suspensiao com bordadura, o que, aliado a
harmonia de dominante, confere um ponto de articulagio no qual se unem o sentido de fechamento e a

expectativa por continuidade (Fig. 16).
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Fig. 16 — Nepomuceno: Gloria, c. 81 a 92. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

No compasso 93 volta-se a férmula de compasso 3/4, tal como no inicio, e encontra-se no 6rgao
o mesmo tema introdutério dos compassos 1 a 4. Nepomuceno confere, assim, um sentido de
coeréncia formal ao Gloria por meio da repeti¢ao do tema inicial e também pela constituigaio melédico-
harmonica da frase seguinte cantada pelo Coro. Com efeito, entre os compassos 98 e 100 tem-se o
Coro em homofonia cantando Quoniam tu solus sanctus (Fig. 17) com praticamente a mesma melodia que
da infcio ao Kyrie da mesma Missa (Fig. 18). Em termos harmonicos, tem-se nos compassos 97 a 110
um claro desenvolvimento tipico em Ré menor, finalizando-se na dominante (L4 maior, compasso 110).
Melodicamente ha uma ascensao nos compassos 106 e 107, constituindo o ponto culminante, isto é, as
notas mais agudas empregadas nas duas vozes ao longo do Gloria. Parece haver aqui certo simbolismo
musical, uma vez que tais notas agudas coincidem com a palavra a/issimus do texto liturgico. Quanto a
textura, Nepomuceno novamente alterna breve trecho de homofonia (compassos 98 a 100) com trecho

de carater imitativo (compassos 101 a 107) e retorno a homofonia (compassos 108 a 110) (Fig. 19).
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Fig. 19 — Nepomuceno: Gloria, c. 93 a 110. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

O Gloria encerra-se com Cum Sancto Spiritu in gloria dei Patris e o Amen final (Fig. 20). Tal trecho é
constituido por duas frases (compassos 111 a 115 e entre 116 a 119), sendo ambas de estrita textura
imitativa, com o texto Cum Sancto Spiritn. Em seguida, tem-se novamente uma estrutura com duas frases
(compassos 120 a 124 e entre 125 e 129), sendo ambas de textura homofonica, com o texto 7 gloria De:
Patris. No Amen final, Nepomuceno retoma o segmento inicial do tema introdutério do o6rgao
(compasso 1 e compasso 93), mas reserva a melodia em unissono as duas vozes do Coro e emprega a
cadéncia plagal em Ré maior. Todo o trecho final a partir do compasso 111 encontra-se em Ré maior e
a cadéncia IV-I é recorrente no trecho de textura imitativa: a primeira frase (compassos 111 a 114)
encerra-se no IV grau (Sol maior) de Ré maior e a segunda frase (compassos 116 a 119) contempla o
acorde de D6 maior como IV/IV (Subdominante da Subdominante). No trecho de textura
homofoénica, o uso do IV grau restringe-se ao seu emprego tradicional no encadeamento tipico I-IV-V-1

nos compassos 120 a 124. Na frase final, antes do Awen, entre compassos 125 e 129, Nepomuceno
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reserva um acorde distinto a cada nota da melodia e conduz a uma cadéncia de engano (vi grau) no

compasso 129.
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Fig. 20 — Nepomuceno: Gloria, c. 111 a 131. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).

A partir de tais consideragoes, fundamentadas na alternancia de diferentes texturas, dinamicas,
férmulas de compasso e densidade harmonica pode-se considerar que o Gloria de Nepomuceno se
divide em quatro trechos bem definidos, correspondentes, por sua vez, a divisao formal indicada por
Bas. O primeiro inclui a introdugao instrumental e os trechos corais com o texto Ef in terra ... até
orificamus te, trecho que é marcado pelo uso exclusivo da textura homofénica do Coro e centrado
tonalmente em Fa maior. O segundo trecho incorpora o texto Gratias agimus ... até Filius Patris, trecho
em que ha frases destinadas a solistas de ambas as vozes e no qual o ### do Coro, diferentemente do

que ocorre no primeiro trecho, alterna textura homofonica (Domine Fili ...), imitativa (Domine Deus ...) e
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novamente homofonica (Fiius Patris). Estes dois trechos do Gloria interligam-se por dois compassos
com solo de 6rgao, conferindo-se, assim, evidente sentido de continuidade a pega. O terceiro trecho
contém o texto Qui tollis peccata mundi ... até ad dexteram Patris ..., e é caracterizado pelo compasso
quaternario simples, pelo estilo em recitativo com solos de ambas as vozes, pelo breve trecho
homofénico do Coro e pela centralidade harmonica em Ré menor. Apos este trecho, tem-se o retorno
ao compasso 3/4 e a repeticio da Introducido instrumental sob a forma de Interlidio, marcando um
evidente ponto de articulagao da pega. Deste ponto ao final encontra-se o texto Quoniam tu solus sanctus
... até o Amen final, trecho que apresenta ritmo mais intenso de alternancia homofénica/imitagio e que
se caracteriza pela mudanc¢a harmoénica mais notoria, passando do centro Ré menor/Fa maior, até entio
predominante, para a tonalidade de Ré maior, na qual se encerra. Também o plano harmoénico indica
uma organiza¢do formal que, aliada aos aspectos de dinamica, férmulas de compasso, andamento,
textura e tratamento do texto, favorece o entendimento de uma estrutura quadripartite.

Poder-se-ia averiguar qual a razio de ter se estabelecido este modelo quadripartite para a
organizacao do Gloria da Missa catdlica enquanto forma musical. Parece-nos plausivel que a divisao do
texto liturgico corresponde neste caso aos diferentes aspectos teologicos expressos nas palavras, tal
como explicado por Gueranger (2010: 32-30), que foi, por sua vez, um dos grandes responsaveis pela

restaura¢do do canto gregoriano no século XIX:

e 1° PARTE. Do inicio, Gloria in excelsis, até a expressao glorificamus te, ha um sentido bem definido
de elevagao da alma a Deus com o intuito de louva-Lo e adora-Lo por meio das palavras dos
Anjos e da continuagdo que a Igreja inseriu. Este inicio do Gloria dirige-se a Deus, sem fazer-se
distin¢ao das trés Divinas Pessoas.

e 2* PARTE. Iniciando-se com Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam e encerrando-se em
Filius Patris, a 1greja primeiramente da gragas a Deus pela Encarnagao do Verbo (gratias aginus ...
propter magnam gloriam tuam); em segundo lugar, dirige-se diretamente ao Pai e, assim, passa a
considerar nao mais a Unidade de Deus, como no inicio, mas a Trindade (Domine Deus ... Deus
Pater omnipotens); em terceiro lugar, dirige-se ao Filho, Jesus Cristo, chamando-o de Senhor e de
Cordeiro de Deus (Domine Fili unigenite ... Filius Patris).

e 3" PARTE. Ao titulo de Cordeiro de Deus, a Igreja acrescenta aquela que é a consequéncia
dolorosa de tal titulo de Cristo, “que tirais o pecado do mundo” (g tollis peccata mundi), e suplica-
Lhe que se apiede de n6s (wiserere nobis) e que escute nossa suplica (suscipe deprecationen nostram).

e 4* PARTE. Finalmente, dirige-se a Cristo no mais alto dos céus e louva seu Esposo (1# solus
sanctus, tu solus Dominus, tu solus altissimus Jesu Christe) e menciona-se toda a Santissima Trindade

(Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris).
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Desta divisao resulta, inclusive, algumas caracteristicas peculiares de cada trecho. De fato, ¢é
comum que a terceira parte (qui tollis peccata mundz ...) tenha um andamento mais lento e um carater mais
grave e que a quarta parte (... Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris) tenha um carater triunfante, tal como
se verifica frequentemente nas Missas de Perosi e no proprio Gloria de Nepomuceno.

Ainda que, portanto, a forma musical que Nepomuceno estabelece para seu Gloria possa ser
considerado como um procedimento totalmente convencional e compartilhado pelos compositores
direta ou indiretamente influenciados pelas restri¢coes eclesiasticas e pelo movimento cecilianista, é
possivel identificar ainda mais um aspecto relevante para o entendimento de sua obra sacra. O modelo
utilizado por Nepomuceno é muito semelhante ao de uma missa especifica do repertorio eclesiastico do
inicio do século XX: a Missa Te Deum landamus, de Lorenzo Perosi, também escrita, tal como a Missa de
Nepomuceno, para duas vozes e 6rgio. E, além disso, sabe-se que tal Missa de Perosi foi em varias
ocasiOes executada em cerimonias catdlicas em igreja cariocas no inicio do século XX, sendo plausivel
que Nepomuceno a conhecesse e que a tenha tomado, de fato, como modelo."

Realizando-se uma analise comparativa entre ambos os Glorias, verifica-se que ha, de fato, dois
tipos de intertextualidade musical. Em primeiro lugar, uma citacio de esquema formal. De fato, ainda que a
divisao organica quadripartite do Gloria seja algo convencional no repertério sacro dos séculos XIX e
XX, o modo como Nepomuceno organiza concretamente as diferentes se¢oes internas e as articula
entre si em termos de textura, identidade tematica e organizacao harmonica praticamente coincide com
a do referido Gloria de Perosi. Ou seja, entre as diferentes opgoes possiveis de se empregar a
homofonia, imitagao, solos, ###, mudangas de andamento etc., Nepomuceno opta por um esquema

praticamente igual ao da Missa Te Dewum laundamus de Perosi, o que se expressa em trés aspectos.

1) Tanto o Gloria de Nepomuceno como o de Perosi iniciam-se com o mesmo tema
introdutério com solo de 6rgio utilizado nos respectivos Kyries (Fig. 21). Além disso,
Nepomuceno emprega o mesmo tema introdutério uma segunda vez em seu Gloria, a saber,
no inicio da 4° parte, antecedendo Quoniam tu solus sanctus e parcialmente no Awmen final. Perosi
realiza procedimento semelhante, repetindo o mesmo tema instrumental na 4* parte, mas
transposto a dominante menor, antecedendo o trecho Cum Sancto Spiritu, no compasso 104

(Fig. 22) e também parcialmente no Awen final (Fig. 23).

11 Na Gagzeta de Noticias, em sua edi¢do de 13 de Junho de 1909, noticiava-se que no préprio dia 13, por ocasido da festa de
Santo Anténio, “sera executada a missa (Te Deum Laudamus), do padre Perosi” por distintas amadoras. O jornal O Parg, em
sua edicio de 1° de Novembro de 1914, noticia o encerramento do més do Rosario com Missa na matriz de Santa Rita,
sendo “executada pelo coro da matriz a missa Te Deum laudamus, do maestro sacro monsenhor Perosi, orquestrada pelo
maestro brasileiro Arnaud Gouveia, que tocara o harmonium”.
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2) A alternancia de andamentos e de férmulas de compasso se dd da mesma maneira em ambas
as pegas, corroborando a mesma divisao formal. (Quadro 2)

3) Os pontos em que ocorrem mudangas na textura musical, seja de s para solo ou de
homofonia para imitagdo, sdo praticamente os mesmos em ambos os Glorias (Quadro 3).
Assim, por exemplo, Perosi estrutura a 3" parte de seu Gloria como uma sucessao de 4 frases
distintas: 1) alternancia de solistas Voz 1 e Voz 2 em Qui tollis peccata mundi, miserere nobis qui
tollis peccata mundi; 2) Coro tutti em Suscipe deprecationem mostram; e 3) solista Voz 2 em Qui sedes

ad dexteram Patris, miserere nobis. E a mesma estruturacao utilizada por Nepomuceno.
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Fig. 21 — Perosi: mesma introdugdo instrumental utilizada no Kyrie e no Gloria da Missa Te Deunr laudanmus. Fonte: PEROSI
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Perosi Nepomuceno
Gloria da Missa Te Deum laudamus Gloria da Missa em Ré menor

Moderato Etin terra pax ... Maestoso Etin terra pax ...
Compasso 4/4 | c.1a52 Compasso 3/4 | c.1a55
- Qui tollis peccata mundi ... | Andante Qui tollis peccata mundi ...
Compasso 3/4 | ¢. 53291 Compasso 4/4 | ¢. 56292
Con vita Quoniam tu solus sanctus ... | 1° Tempo Quoniam tu solus sanctus ...
Compasso 4/4 | ¢.92a115 Compasso 3/4 | ¢. 932131

Quadro 2 — Alternancia de andamentos e de férmulas de compasso nos Glorias de Nepomuceno e Perosi (Missa Te Deum

landanins)
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Nepomuceno
Gloriada

Missa em Ré menor

Perosi
Gloria da

Missa “Te Deum laudamus”

Gloria in excélsis deo.

Cantado pelo celebrante em cantochio

Cantado pelo celebrante em cantochio

Solo de 6rgio

Introducio idéntica ao do Kytie

Introducio idéntica ao do Kytie

c.la4

c.la3

Etin terra pax hominibus

Homofonica — Unissono [ez in terral

c.5eb

Homofonica — Unissono

Homofonica [pax hominibus)

c.4a6
c.7a9
Homofonica [pax hominibus) Contrapontistica
bona voluntatis.
c.10a13 c.7a9

Laudamus te.

Homofonica — Unissono

Homofonica — Unissono

c.14e 15 c.10e 11

Homofonica Homofonica — Unissono
Benedicimus te.

c.16a19 c.12a14

Homofonica Homofonica
Adoramus te.

c.20a22 c.15a17

Homofonica Contrapontistica
Glorificamus te.

c. 25228 c. 18220
Solo de 6rgio c.29a31 c.21a23
Gratias agimus tibi propter Voz 2 (solista) Voz 2 (solista)
magnam gloriam tuam. c. 32240 c.24a29
Domine Deus, Rex coelestis, Deus | Voz 1 (solista Voz 1 (solista)
Pater omnipotens. c. 41248 c.30a37
Domine Fili unigenite, Jesu Homoténica Voz 2 (solista)
Christe. c. 49 ab55 c.382a42

Domine Deus, Agnus Dei,

Contrapontistica — Imitativa

Contrapontistica — Imitativa

c. 562065

c. 43248

Filius Pattis.

Homofonica — Unissono

Homofonica — Unissono

c. 66270 c.49a52
Voz 1 (solista)
Qui tollis peccata mundi, Voz 1 (solista)
c.53a57
Voz 2 (solista)
miserere nobis. c.71a76
c. 582061
Voz 2 (solista) Voz 1 (solista)
Qui tollis peccata mundi,
c. 77 a 80 c. 622065

Quadro 3 — Comparativo entre Gloria de Nepomuceno e Perosi (Missa Te Deun landanmus) quanto a alternancia de texturas
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Nepomuceno
Gloria da

Missa em Ré menor

Perosi
Gloria da

Missa “Te Deum laudamus”

suscipe deprecationem nostram.

Homofonica — Unissono [suscive deprecati

-]

c.81e82

Homofonica — Unissono

Homofénica [... onen nostram|

c.66a73
c.83¢84
Qui sedes ad dexteram Patris, Voz 2 Voz 2 (solista)
miserere nobis. c. 87292 c.77a85

Solo de 6rgio

Idéntico a Introduc¢io

Diferente da Introduc¢io

c. 93

c. 86291

Quoniam tu solus Sanctus.

Homofonica — Unissono

Homofonica — Unissono

c. 982100

c. 95297

Tu solus Dominus.

Contrapontistica — Imitativa

Contrapontistica — Imitativa

c. 101 a 104

c. 95297

Tu solus Altissimus, Jesu Christe.

Contrapontistica — Imitativa [T solus

Altissimus|

c. 1052 107

Homofonica — Unissono

Homofonica [Jesn Christe|

c. 108 e 109

c. 982103

Cum Sancto Spiritu in gloria Dei

Patris.

Contrapontistica — Imitativa

Contrapontistica — Imitativa

c. 111

c. 1052 108

Amen.

Homofonica — Unissono

Homofonica — Unissono

c. 130 e 131

c. 1132115

Quadro 3 (cont.) — Comparativo entre Gloria de Nepomuceno e Perosi Missa Te Deunr laudamns) quanto a alternancia de

texturas

O segundo tipo de intertextualidade corresponde a uma apropriagao de elemento temitico. Trata-se do

trecho Domine Deus, agnus Dei, Filins Patris (Fig. 24 e 25). Nepomuceno da musica a este versiculo através

de uma estrutura fraseolégica binaria, sendo a primeira de escrita claramente imitativa a partir do

motivo [.d-Ré (com ritmo seminima pontuada-colcheia-seminima-seminima) na Voz 1 e a imediata

repeticio/resposta na Voz 2 em Domine Dens. Em seguida, em Agnus Dei, compasso 60, escreve

novamente uma frase de carater contrapontistico, ainda que nao imitativo, e, finalmente, encerra com

Filius Patris em estrito unissono das duas vozes. Harmonicamente, tem-se o trecho iniciando-se em Ré

menot (Domine Deus), tonicizagdo na relativa maior, Fa maior (Agnus Dei), e encerramento na

dominante, La maior (Filius Patris). Perosi, por sua vez, faz procedimento quase idéntico. Em primeiro

lugar, tem-se o mesmo motivo melddico (4* ascendente) S7-M: (com ritmo seminima-colcheia-colcheia-

minima) como pergunta/resposta entre as duas vozes em Domine Deus, compasso 42. Em segundo
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lugar, no compasso 44, o Agnus Dei inicia-se com as vozes defasadas e, finalmente, no compasso 49 o
Filius Patris é em estrito unissono. Harmonicamente, tem-se neste trecho uma clara afirmacao da tonica,
Si menor, tanto em Domine Deus (relagio IV-I) como em Agnus Dei (V-1), e em Filins Patris um
encaminhamento a dominante, FA# maiot. A conclusio de ambas as frases em Fiius Patris unissono
também apresenta certa semelhanga de constituicao melédica, pois ambos os compositores optam por
uma linha melédica de perfil quase simétrico, com ascensao em Fi/ius, ponto culminante em Patris e

cadenciamento em linha descendente, configurando-se, assim, ndo um mesmo motivo melédico, mas

uma mesma concep¢ao na relacio melodia/texto.

Assim sendo, pode-se classificar esta relagdo intertextual de carater tematico entre os dois Glorias

COMO um empréstimo tematico, isto é, 0 emprego que um compositor faz de um tema alheio que lhe serve

como partida para elaborar uma pega original.
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Fig. 24 — Nepomuceno: Gloria da Missa, c. 56 a 70. Fonte: NEPOMUCENO (s.d.).
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Fig. 25 — Perosi: Gloria da Missa Te Deum landanmus, c. 42 a 52. Fonte: PEROSI (1899b).

Das analises realizadas conclui-se, pois:

O Gloria de Nepomuceno replica uma organizagdo formal compartilhada por
compositores alinhados as exigéncias da Igreja Catdlica no ambito da musica sacra dos
séculos XIX/XX. A forma definia-se por uma divisao quadripartite do texto litdrgico do
Gloria, sendo que as partes se concatenam segundo um plano tonal bem definido e
segundo uma organica articulagdo de texturas, andamentos, ritmos e estilos melédicos.

O Gloria de Nepomuceno replica uma estruturagao formal especifica: a do Gloria da Missa
Te Deum landamus de Perosi. O emprego de um tema instrumental recorrente e as opgoes
assumidas para diferenciagao das frases musicais em termos de textura indicam que ha
uma deliberada citagao de esquema formal.

O Gloria de Nepomuceno apresenta uma cifagao com intengao referencial no trecho Domine
Deus, Agnus Dei, Fiiius Patris. O motivo melédico em Domzine Deus é praticamente o mesmo
do respectivo trecho do Gloria da Missa Te Deum landamus de Perosi. Além disso a divisdo

dos versiculos entre as vozes e em termos de textura é idéntica.

Assim, pois, pode-se dizer que o Gloria de Nepomuceno representa uma a¢ao do compositor no

33



TEIXEIRA, Thiago Plaga. O Gloria de Nepomuceno e o modelo formal cecilianista. Revista Vortex, Curitiba, v.6, n.1, 2018, p.1-35

ambito de um tipo de musica de cunho restaurador, em plena conformidade com as exigéncias
expressas por documentos eclesiasticos, os quais orientavam no sentido de uma musica que prezasse
pela inteligibilidade do texto, pela organicidade das formas (evitando-se as segmentagdes oriundas da
musica concertante) e pelo carater sério e grave das composi¢des, em total consonancia com os dois
modelos estéticos apresentados como ideais: o cantochao medieval e a polifonia sacra renascentista.
Impde-se também a conclusio de que neste género musical especifico, a saber, a musica sacra,
Nepomuceno vale-se de um procedimento composicional que certamente ¢ inerente a sua formagao
musical: a adequagao a um modelo preexistente, geralmente obras musicais especificas produzidas por
um mestre ja consagrado. Disto resulta um aspecto ainda pouco explorado nas pesquisas musicolégicas:
a relevancia e a influéncia que a obra do Pe. Lorenzo Perosi exerceu sobre os compositores do inicio do

século XX, sobretudo na musica sacra e religiosa.
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